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Naile Akıncı
□  Mehmet ERGÜVEN
B
içem iradesi gidimsiz dilde 
hiçbir sivriliğe yer verilme­
diği sürece, giderek kendi 
kendini torpillemeye baş­
lar; ve bu aşamada, doğrudan doğ­
ruya biçemin kendisi sivril/eş/meye 
yüz tutmuştur artık. Ancak bunun 
değişmeyen ön kuşulu ise, bu yön­
deki bir beklentinin peşinen dışlan­
mış olmasıdır; kendine özgü olanı 
kollamakla yükümlü olan sanatçı­
nın verdiği smavda en kırılgan nok­
ta tam da burada ortaya çıkar çün­
kü.
Öte yandan arınma yoluyla siv- 
ril/eş/miş her biçem, ilk bakışta 
fark edilmeyecek şekilde geri plana 
çekilerek, yaratıcısı ile çevrenin öz­
deşliğini kutsamaya aracı olur; özne 
ile nesnenin gizemli bir geçirgenliğe 
teslim olduğu bu süreçte, her şey 
birbirini yansıtmak üzere sulanmış­
tır usulca. Görebildiğim kadar hem 
ben bana benzerim burada; aynen, 
yüzleştiğim şeyin görülebildiği öl­
çüde kendini görmeye başlaması gi­
bi.
Kısaca altı çizilen bu belirleme, 
ürettiğini önce kendisi ile paylaş­
mayı öngören Naile Akıncı’da en 
çarpıcı örneklerinden biriyle karşı­
mıza çıkar. Bu bağlamda yapıdanna 
bir bütün olarak balonca hep aynı 
şeye tanık oluruz: İlk günden bu 
yana inatla ve istifini bozmaksınız 
aynı çizgiyi sürdüren Alancı, kişili­
ğini arama zahmetinden kurtulmuş­
tur böylelikle.
Ne var ki, burada söz konusu 
olan bozulmayan, istif, yaşam ve sa­
nata dair olanın birlikte ele alınma­
sı durumunda bir anlam taşu. Buna 
göre yaratmak, zamana karşı duranı 
hem yaşam, hem de üretilende istif­
leme eylemidir esasen. Düzenleme 
ilkesi olarak sanatta yan yana, alt al­
ta ya da üst üste biraraya gelen her- 
şey, bunun gerçekleşmesi için gere­
ken zamanı da kendiliğinden haya­
ta yayıp, onunla örgensel bir bütün 
oluşturur sonuçta. Bu bağlamda is­
tifini bozmamak, düzenlemede 
uyulması gerekenin kabulüyle eşan­
lamlıdır. Ancak uyulması gereken 
kuralın (düzen) harfiyen kabulü de 
sonuçta hep aynı şeyi, kuraldışının 
varlığını onaylamayı şart koşar ister 
istemez; sanatta düzenli düzensiz­
likten öteye geçiş yoktur çünkü. 
Yeni yorumlara açık yapıtta bir şey 
ne denli kendisi ise, “rağmen oldu­
ğumun varlığını da o ölçüde kolla­
mak zorundadır; aksi takdirde boş­
luğa yuvarlanması kaçınılmazdır.
A kına’nın yapıtlarında düzlüğe 
çıkması gereken temel sorun, izleyi­
ciyi böylesine etkileyen şeyde kural- 
dışının nerede gizlendiğidir, tik el­
de paradoks gibi görünmesine kar­
şın, buna verilecek en kestirme ya­
nıt belki de budur: Kurala eksiksiz 
uymanın kuraldışılığı. Bir başka de­
yişle, burada söz konusu olan şey 
uysallaşmış gerilim değil, gerilimin 
zaten yok olduğunun kışkırtıcı im­
kânsızlığıdır.
Hiç kuşkusuz, bu yaklaşım ek­
siksiz bir vecd halini şart koşar ilk 
önce; ama burada tanık olduğumuz 
şey sadece yaratma sürecine ilişkin 
geçiçi bir aşkınlaşma değil, insan 
olarak dünya ile ilişkiyi ilgilendiren 
bir duruş; daha doğrusu yaratma 
süreci ile yaşıyor olmayı her türlü 
abartıdan uzak biçimde aynı payda­
ya bağlama istencidir; ve bu du­
rumda istifini bozmamak, alınmış 
bir karardan çok, kişiliğin doğal 
uzantısıdır artık.
Böyle bir ruh hali içinde üreten 
sanatçının başat özelliği, ilgi alanına
deyse; rengin temsil değe­
ri ise A kına’nın ilgi alanı­
na hiçbir zaman girme­
miştir aslında. Nitekim, 
bu yöndeki eğilimini daha 
başlangıç döneminden iti­
baren tüm resimlerinde 
görmek mümkündür; de­
ğişen tek şey, her türlü 
gösterişten uzak bir yalın­
laşma istencinin daha - 
Kuğunun Son Şarkısı 
(Schtvanengesang) çoğu 
defa tecelli eder, giderek 
daha belirgin hale gelme­
sidir sadece.
Bütün bunlar, diziye 
dönüşmesi kaçınılmaz 
olan sınırlı sayıdaki konu 
seçiminde, Akıncı’nın uz­
laşılmış göstergeden kop- 
maksızın sürekli dil ile he­
saplaştığım gösterir bize. 
Burada farklı (yeni?) olan, 
kendine özgünün sınırlan 
içinde kalanı yoklama yo­
luyla bulunmuştur daima. 
Ancak el yordamıyla yü­
rüyen bu kırılgan ve ödünsüz yok­
lama, özünde duyarlığın gölgesidir 
sadece. Akma, kendine tosladığı 
yerde yeniye yer açar; bu nedenle 
söz konusu yeniyi görmek, izleyici­
den özel bir çaba ister - aynı yerde 
derinleşmenin izi, görünmeyenin 
tuzağıdır.
giren her şeye derinleme­
sine nüfuz etmekten öte, 
yalnızlığa yazgılı “sıkılgan 
b en ’ini açıkça şırınga et­
mesidir ona. Ama bu 
naktada da Alancı şaşırtır 
bizi: istifini bozmadan 
resmetmek, tuvaldeki is­
tifleme disiplininin çağa­
sıdır burada. Buna göre, 
belli bir mesafe duygusu­
nu koruma güdüsüyle, 
alabildiğine saydamlaşa­
rak aradan çekilmenin 
eşiğine gelen ben, dü- 
zen/leme için bir tehdit 
unsuru olmaktan çıkıp, 
sentaksı temkinli olmaya 
davet etmektedir hep.
Ne var ki, burada yine 
bir başka noktanın açıldı­
ğa kavuşması gerekir ön­
celikle: Akmcı’da karşı­
laştığımız mesafe duygu­
su, tinselliğin yanı sıra, fi­
ili bir uzaklığa da işaret 
etmektedir gerçekte; kar­
şıda olan açıkça uzakta­
dır. Bu nedenle, Eyüp ve 
Haliç dizisinden başlayıp, 
Ekinlik Adası’na kadar 
uzayan tüm açık hava re­
simlerinin, ben’i sorgula­
mak için fırsat kollayan 
“doğa”dan çok, “manza­
ra” kapsamına girdiğini 
görürüz.
Gerçi Ekinlik Adası’nı 
konu alan kimi örnekler 
izleyiciyi hayli zora koşar: 
sentaktik kaygı hissedilir 
ölçüde farklı bir düzleme 
geçmiştir burada. Ancak 
tamamen malzeme esteti­
ğiyle bağıntılı olan bu du­
rum, büyük ölçüde mo­
delin gerçekten yalanda 
bulunmasıyla ilgilidir hiç 
kuşkusuz. Yalandan gör­
mek, buna araa olan 
malzemenin de nesnesi 
olarak (çıplak mevcudi­
yet?) görünmesini kaçınılmaz kıl­
mıştır sanki. Buna göre, temsil edi­
leni ilk bakışta tamsak bile, yine de 
renk ve dokunun bununla gizli bir 
yanşa girmiş olduğunu fark etmek­
te zorlanmayız. Öyle ki figür, bu­
landığı rengin özgül değerine teslim 
olmak için fırsat kollamaktadır ner-
Bu bağlamda Akıncı'nın 
kırkaltı yıl arayla yaptığı iki 
resmi -Eyüp (1954), Ekinlik 
Adası (2000)- kısaca karşı­
laştırmaya çalışalım; ama 
önceden yapılmış her res­
min daha sonraki örneklere 
ilişkin yeterince ipucu ver­
diğini dikkate alırken, ör­
gensel sürekliliğin de istis­
nai olanla birlikte yol aldığı­
nı unutmaksızın. Kolayca 
formüle edilebilen her ku­
ral, kuraldışı olanların hiza­
ya sokulmasıdır gerçekte.
Bu nedenle gücünü kurala 
borçlu olan her değerlendir­
me, er ya da geç karşıtının 
eksikliğine yuvarlanıp par­
çalanmaya adaydır.
1954 tarihli Eyüp, dil ve 
tavır açısından A km a’nın 
yaşam boyu sadık kalacağı 
birçok şeye ışık tutar; ancak 
hemen altım çizelim: Bu 
üretim modelinde her resmi 
çıkış noktası olarak kabul 
edip, buradan harekede di­
ğer örnekleri okumak müm­
kündür pekâlâ. Buna göre, 
“resmedilmeye değer 
olan”ın sınırlı sayıda olması, 
aynı görünümün defalarca 
tekrarlandığı dizi ile nokta­
lanır Akına’da. Ne var ki, 
piyasa koşullarına teslim ol­
madığı sürece, her tekrar 
mudaka tutarlı bir gerekçe­
den alır gücünü; aynen bu­
rada olduğu gibi. Akmcı’ya 
göre bu dünyada her zaman 
resme dönüşmek için fırsat 
kollayan birşey vardır; resim 
-“tanıyan görme” (Max Im- 
dahl)- buluşmak üzere, o 
şeyde henüz görünmeyenin 
peşine takılmaktır. Bu tavır, 
yani sıradan izleyicinin de 
görmesine açık görünene 
sadakat ilkesi, figürü tehdit 
eden aşırılığa karşı Akın- 
cı’nın kendiliğinden aldığı 
bir önlemdir aslında; ama 
figür ile sentaks arasındaki 
uyum ortaya çıkar. Nitekim, 
daha ilk adımda şu gerçekle 
karşdaşınz: Akıncı’nın res­
minde tanık olduğumuz ya­
nılsama, algılanabilir olanın temsil 
tarzı değil, görünürde surete ba­
ğındı olan rengin, gerçekte tama­
men özgül değeri ile varlığını sür­
dürmesidir. Gelgeldim izleyici bu­
nun farkına vardığında artık çok 
geçtir; rengin, temsd değerine ters 
düşmediği yanılsaması, algdamaya 
çoktan ağırlığını koymuştur çünkü.
Eyüp’ten bir yd sonra yapılmış 
olan SÜahtarağa’da bunun en çarpı­
cı örenklerinden birini görürüz; 
renk, ilk bakışta dış dünyadaki kar­
şılığı de uyum içinde görünmesine 
karşın, her an ondan kopmanın eşi­
ğindedir burada. Bir başka deyişle, 
palette ait olduğu nesnenin rengiyle 
buluşan şey, üzerine sürülmüş renk 
olarak izleyici de diyaloga girer ilk 
önce. Bunun ne anlama geldiği ise 
açıkça ortadadır: Sürülmüş olman- 
nın izi, renkte görünür hale geldiği 
bağlamda renk, uzlaşılmış gösterge­
deki konumundan (kar beyaz yağar, 
kan kırmızı akar vb.) kopmaya yüz 
tutunca, sonuçlarını hep birlikte 
gördüğümüz gelişmenin önü kendi­
liğinden açılmış olur: Figür de ren­
gin karşılıklı bağımsızlaştığı bu sü­
reçte, soyutlama iradesini büyük öl­
çüde mudak soyut (şekilsiz, 
amorph vb.) yönlendirmektedir 
bundan böyle.
Bütün bunlar Sdahtarağa’da gök­
yüzü de tepenin örtüştüğü bölüm-
de çok daha somut bir biçimde gö­
rülür; renk burada iki ayrı şeyi tem­
sd ediyor gibi görünürken, aslında 
bambaşka bir şeye aracılık etmekte­
dir: İlk bakışta algdanabdir olana 
direnen malzeme bilinci. Ne var ki, 
her zaman olduğu gibi istifini boz­
mayan Alancı, bu bilinci düzen/le- 
meye yedirmekle yetinip, ötesini bi­
ze bırakır yine. Nitekim ayrmtdara 
geçince hemen görürüz: Renk, sü­
rüldüğü yerden sürülmenin eşiğin­
dedir; ama “tanıyan görme’ye gölge 
düşürmeksizin elbette; ve Akın­
cının resimlerinde hep böyle de­
vam eder bu. Dolayısıyla tek başına 
ele aldığımız herhangi bir resim di­
ğer örnekler de bağlantısı sürekli 
meşgul eder bizi; hatta bu bağlantı­
lım adım adım, keşfi, kimi zaman 
tek resme odaklanmayı engeller ha­
le gelip, imkânsız olam, tüm resim­
ler de yüzleşmeyi talep eder izleyici­
den; ve bu noktada A kına’nın isti­
lasına uğrayan izleyici, farkına var­
madan o resimlere yayılıp, gitgide 
bütünleşmeye başlar onlarla -bir 
dünya yaratılmıştır artık!
Hiç kuşkusuz burada tanık ol­
duğumuz şey de budur; Sdahtara- 
ğa’nın bir ucu 1954 tarihli Eyüp’e 
değerken, diğeri de aynı görünü­
mün yirmialtı yd sonra yapılmış 
olan örneğine uzanır. Akıncının tek 
resmi de tüm yapıdan arasındaki 
ilişki, sürekli birbirine eklemlenme 
yoluyla var olan devingen bir sü­
reçtir. Bir başka deyişle, resmin 
oluş sürecindeki uğrak noktalan, 
dışına yayddığı ölçüde geriye dö­
nüp, anlandı bütüne yardımcı ol­
maktadır burada. Ancak Akın- 
cı’nın resimlerinde asd vurgulan­
ması gereken nokta, örgensel bü­
tünlüğün güvencesi olan sınırlı sa­
yıdaki özelliğin, tekrara yol açmak­
sızın dengeli dağılımıdır. Daha 
doğrusu, tekrar aracılığı de kendini 
iptal eden tekrar, bu resimlerde sa­
hici olanı güvenceye alan en önem­
li etkendir; ve hiç şüphe yok ki salt 
bu yüzden, hiçbir şeyin yineleme 
derdi Akıncı’ya yabana olmadığını 
rahatlıkla söylemek mümkündür. 
Aynı konu, devamlı resimlere bölü­
nüyor olmaktan ötürü, sanatçının 
odak noktasma aldığı muhayyel 
b irin  etrafında durmadan istiflenir 
burada. Bu nedenle, çoğalan -ya da 
öyle görünen- özünde değinmeye 
yazgılı olandır hep.
Buna göre, kısmen de olsa ren­
gin temsd değerini dikkate alan 
1954 tarihli Eyüp, yıllar sonra 
farklı bir düzleme kaymıştır. Sdah­
tarağa’da gökyüzü de tepe arasın­
daki töz dönüşümü, burada res­
min bütününe egemendir artık; 
Ekinlik Adası’nda olduğu gibi. 
Öyle ki Eyüp’ü tamamıyla yalayıp 
soğuran toprak rengi, düpedüz 
tinsel bir boyut kazanmıştır şimdi. 
Ancak, rengin özgül değeri de kul­
lanımı yönünde de özel bir çaba 
görülmez; her şey, kendi doğal sey­
ri içinde o noktaya gelmiş, Akmcı 
ise istifini bozmadan sadece olması 
gerekenin gereğini yerine getirmiş­
tir sanki! Resmin, oluş’una seyirci 
kalınacak kıvamı erişmesi, resimde 
yaratıcılığa atdan ilk adımdır; res­
sam, o ana dek yönlendirdiği süre­
ce dahd olup, ortaya çıkan de öz­
deşleşmiştir. Çünkü, yaratma süre­
cindeki vecd hali, ben’e atdmış ke­
memin hedefine ulaşmasıdır.
Ekinlik Adası, tinsel boyutun 
mutlak yaşantıya evrilmesi bağla­
nımda büsbütün çarpıa bir örnek 
teşkd eder: Alancı, surete sadaka­
tin alabddiğine gevşediği bir nok­
tada modelini seçip, “tanıyan gör­
me” de “gören görme” arasmda 
öylece hesaplaşmaya başlamıştır 
kendisiyle. Bu hesaplaşmayı göste­
riye çevirmeden serinkanlı sürdür­
me yönündeki kararlılığı ise, izleyi­
ci de kucaklaşması kaçınılmaz olan 
yerde bir kez daha kendisiyle bu ­
luşmasıdır hiç kuşkusuz. ■
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